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INTERVALOS. CONSONANCIA Y DISONANCIA. 


Intervalo 


Intervalo es la distancia que existe entre dos sonidos de distinto nombre. 
Para hallar los intervalos es necesario contar la distancia entre los dos 
sonidos en la escala y después deducir los tonos y semitonos que se 
encuentran entre ellos (de Doa Ре siempre tendremos una segunda porque 
son el primero y el segundo sonido de la escala). 


Si la distancia entre ambos sonidos es de medio tono, estamos hablando de 
un intervalo de segunda menor. (Do - Reb). 


Si la distancia es de un tono (Do-Re), el intervalo es una segunda Mayor. 


Cuando la separación es de tono y medio, y las notas forman una tercera de 
la escala diatónica tenemos un intervalo de fercera menor. (Do-Mib) 


` Si dentro de esa tercera ambos sonidos están separados por dos tonos, е! 
intervalo es una tercera Mayor. (Do-Mi) 


Cuando la separación es de dos tonos y medio tenemos una cuarta justa. 
(Do-Fa) 


Una separación de tres tonos y medio nos dará una quinta justa. (Do-Sol) 
Tres tonos y dos semitonos nos dan una sexta menor. (Do-Lab) 


Cuatro tonos y medio nos dan una sexta Mayor. (Do-La) 


Si la separación entre los dos sonidos es de siete dentro de la escala, 
hablamos entonces de un intervalo de séptima; con cuatro tonos y dos 
semitonos es una séptima menor (Do-Sib), y con cinco y medio una séptima 
Mayor. (Do-Si) 





identifica estos intervalos 
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Los intervalos menores se convierten en disminuidos al bajarles medio tono. 
Los Mayores se convierten en aumentados al subirles medio tono. 


Las cuartas justas se convierten en disminuidas si se les baja un semitono y 
en aumentadas si se les sube. 


(A las quintas justas les sucede lo contrario que a las cuartas porque son su 
inversión). 


Todos los intervalos que hemos visto hasta ahora son melódicos puesto que 
se forman entre sonidos sucesivos. Los intervalos pueden ser también 


armónicos, si ambos sonidos suenan simultáneamente. 


identifica estos intervalos armónicos 
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Invierte los intervalos del ejemplo anterior, es decir, sube una octava el 
sonido más grave o baja una octava el más agudo. La suma del intervalo 
invertido con el original te debe dar 9. La inversión del intervalo se 
convertirá en su contrario: 


е Los mayores se invierten en menores 
е Los menores en mayores 

е Los aumentados en disminuidos 

е Los disminuidos en aumentados 

e Los justos permanecen igual 





El fenómeno físico-armonico 


El Sistema Tonal, base de la música clásica y de la armonía que 
estudiamos, nace de las cualidades naturales del sonido musical. Cualquier 
tono musical complejo se distingue claramente del ruido. Este sonido puede 
representarse como la suma de una serie de tonos de diferentes 
frecuencias y amplitudes (producto de la vibración sonora). 

Los sonidos de los instrumentos musicales no están formados por una 
sola altura, sino por una superposición cuyas frecuencias son mültiplos 
enteros de la frecuencia fundamental; aunque la fundamental es la que se 
percibe con más fuerza. El orden de estos sonidos respectos de la 
fundamental se conoce como fenómeno físico-armónico. El predominio de 
unos sonidos sobre otros al principio de la serie da sentido a la formación de 
lo que conocemos como acorde tríada 
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Consonancia y disonancia 


Entendemos por consonancia el intervalo producido por dos sonidos de 
forma más o menos agradable al oído. Identificamos consonancia con 
estabilidad. Este concepto ha ido cambiando a lo largo de la historia de la 
müsica, no obstante tomaremos como consonancias las que la armonía 
tradicional nos dice: 


е Tercera Mayor y menor y sus inversiones (sexta menor y Mayor) 
e Quinta justa 

e Octava justa 

e Cuarta justa cuando va acompañada de tercera (nunca sola) 


Las disonancias son, por lo tanto, todo lo contrario a las consonancias y 
también han cambiado mucho con el paso del tiempo. Tienden a dirigirse (en 
la armonía tradicional) hacia otras consonancias, pasando de una sensación 
de inestabilidad a otra de estabilidad. 

Las disonancias las forman el resto de intervalos; 


е Segunda Mayor y menor y sus inversiones (séptima m y M) 
e Todos los intervalos aumentados y disminuido. 
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(auditiva y analiticamente) los siguientes intervalos mayores, 
aumentados y disminuidos, sefíalar cuales de ellos son consonancias 


y cuales disonancias. 
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EL ACORDE TRÍADA. 


El acorde es una formación de dos o más sonidos simultáneos. El más 
habitual es el acorde tríada, compuesto por tres sonidos a distancia de 
tercera. Hay otras formaciones de acordes más complejas, como los 
acordes por cuartas, que se estudiarán en cursos más avanzados. 


Existen tres tipos básicos de acordes tríadas: 


e Acorde perfecto Mayor (formado por una tercera M y una quinta 
justa) 


е Acorde perfecto menor (tercera m y quinta justa) 


e Acorde disminuido (tercera m y quinta disminuida), o dos terceras 
menores), o (un acorde menor con la quinta rebajada). 


е Acorde aumentado (tercera M y quinta aumentada) o (dos terceras 


Mayores) o (una acorde Mayor con la quinta aumentada). 


Estos acordes tríadas pueden aparecer en el pentagrama de muy diversas 
maneras: 


e enun solo pentagrama en clave de sol (como en las partituras de 
guitarra) 

e en dos pentagramas con el bajo en clave de Fa y tres sonidos en clave 
de Sol (piano) 

e con dos sonidos en clave de Fa y otros dos en clave de Sol (coro). 





MAYOR DISMINUIDO MENOS MAYO? DISMINUIDO 


Averigua (auditiva y analíticamente) a qué tipo pertenecen los siguientes | 
acordes. Di como aparecen en el pentagrama. | 








Escribe los siguientes acordes 


е Sol aumentado (en clave de sol) 

e сі disminuido (en clave de sol) 

е Reb Mayor (en forma de esqueleto armónico, bajo + tres sonidos) 
е lab menor (en forma de coro o a cuatro partes) 


Escribe cuatro acordes (Mayor, m, dism y aument) sobre cada nota, 
considerándola como fundamental. | 
Haz lo mismo pero considerando la nota como tercera del acorde. 
Repite la operación pero con la nota como quinta del acorde. 
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El primero de ellos es La M. Tonalidades: La M, Ват m, ReM, Mi M, Sim- 
Escribirlo en forma de esqueleto armónico (tres sonidos en clave de Sol) 


natural. 
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Escribir el acorde que corresponde al bajo que aparece en clave de Fa. 


AUMENTADOS 
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ACORDES MAYORES 
ACORDES MENORES 





En las obras para coro (escritura a cuatro partes) las voces se reparten 

segün su tesitura (zona habitual donde se mueven), ocupando el espacio 

sonoro. 

Si la distancia entre la voz del tenor (segunda empezando por abajo) y la 

soprano o tiple (la más aguda de todas) no supera la octava, decimos que el 

acorde se encuentra en posición cerrada. 

Si, por el contrario, la separación entre las voces de la soprano y el tenor 

supera la octava, decimos que el acorde se encuentra en posición abierta. 
POSICIÓN CERRADA POSICIÓN ABIERTA 





Analiza el siguiente fragmento de Mozart. Observa como los acordes 


pueden aparecer en bloque (acorde placado) o bien desplegados (arpegio). 


Mozart, sonata K279 


2 
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ESCRITURA A CUATRO PARTES 


En la escritura a cuatro partes además de duplicar un sonido del acorde 
tríada hay que tener en cuenta una serie de aspectos.tales como: 


e Colocación de las plicas . 
е Tesitura de las cuatro voces que se utilizan 
е Movimiento o dirección de cada una de las voces 


Las cuatro voces de un coro mixto se componen de: 


e Soprano o tiple. Voz femenina más aguda, colocada en la parte 
superior del pentagrama (clave de Sol). La plica la lleva hacia arriba. 


е Contralfo. Vez grave femenina que sigue a la soprano y se coloca en 
clave de sol también. La plica la lleva hacia abajo. 


e Tenor. La voz más aguda del varón en la escritura a cuatro partes. Se 
escribe en clave de Fa con la plica hacia arriba. 


е Bajo. La voz más grave de todas, escrita en clave de Fa y con la plica 
hacia abajo. 


En el pentagrama de abajo podemos observar la tesitura de cada voz. 
Mientras que el registro de cada voz se refiere a todas las notas que esa 
voz puede emitir, la tesitura nos dice las notas en las que la voz se mueve 
con más comodidad. 


En la escritura vocal a cuatro partes es conveniente no mantener las voces 
en sus zonas extremas de tesitura durante demasiado tiempo. 





Analiza este fragmento de Bach (coral a cuatro partes). Observa el espacio 
en el que se mueve cada voz. Di si los acordes están en posición abierta o 


cerrada. Fíjate como complementa rítmicamente las negras mediante notas 
de adorno en corcheas. 


Allein Gott in der Höb sei Ehr’ 


# 






Movimientos de las voces 


En la escritura a cuatro partes las voces se pueden mover de varias 
maneras. Si comparamos una voz con otra distinta los movimientos que 
pueden producirse son cuatro: 


е Directo. Cuando las dos voces se mueven en la misma dirección. 

e Paralelo. Dos voces se mueven en la misma dirección y con el 
mismo intervalo. 

е Contrario. Dos voces que se mueven en dirección opuesta, como si 
se tratara de un espejo. 

e ОБ/сио. Mientras una voz se mueve en línea recta, la otra se 
mueve ascendente o descendentemente. 





MOV. OICECTO MOV. PARALELO MOV. CONTRARIO MOV. OBLICUO 


En nuestros comienzos con la armonía empezaremos duplicando siempre la 
fundamental del acorde. Más adelante optaremos por otras posibilidades 
como son la duplicación de la tercera del acorde o la quinta. 





Hay que procurar que no exista más de una octava de separación entre 
voces contiguas o vecinas (soprano-contralto/ contralto-tenor). 
Entre las voces de tenor y bajo puede haber más de una octava. 


Hay que evitar el cruzamiento de las voces vecinas, esto es, que la voz 
más grave esté sonando por encima de la voz más aguda. 





En función de todo esto que hemos dicho, ¿qué acordes están escritos 
erróneamente en el siguiente ejemplo? 











Escribir a cuatro partes (pos. abierta y cerrada) con la fundamental 
duplicada: Бо, si, La y mib 





Enlace de acordes siguiendo el movimiento del bajo 


Cuando el bajo геайга un movimiento de segunda, ascendente o 
descendente, el resto de las voces se mueven en sentido contrario a éste. 


Si el bajo realiza un movimiento de tercera, ascendente o descendente, 
aparecen dos notas comunes a ambos acordes. Estas dos notas 
procuraremos mantenerlas en las mismas voces en el acorde siguiente. La 
otra nota, a la nota más próxima del acorde siguiente. 


Cuando е/ bajo se mueve а distancia de cuarta о quinta, ascendentes o 
descendentes, aparecerá una nota comün a ambos acordes. Esta nota la 
mantendremos en la misma voz del primer acorde en el que apareció (si 
apareció en la soprano deberá mantenerse en la soprano del siguiente 
acorde. Las demás, a las notas más próximas del acorde siguiente. 





MOV DE SEGUNDA MOV DE TERCERA MOV DE CUARTA MOV DE QUINTA 


Señala que tipo de movimiento (directo, paralelo, contrario и oblicuo) - 
realiza cada una de las voces respecto a las otras. Observando los 
movimientos del bajo, ¿qué acordes están bien enlazados? 
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Analiza este fragmento de Bach. Señala si los acordes están en posición 
abierta o cerrada, el movimiento de las voces y si hay notas de adorno. 


err Christ der сінде Gotts -Sohn , , УД 
а: БР В плат М Б пат A SP A 







Enlazar los acordes siguientes observando el movimiento melódico del bajo. 
Duplicar siempre la fundamental. Identificar la tonalidad de cada ejercicio 
así como el tipo de acorde que se forma sobre el bajo. 





Práctica auditiva: identificar acordes M, m, aum. y dism. En forma de 
acordes en bloque, arpegiados o desarrollando cualquier patrón de 
acompafiamiento. | 
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TONALIDAD. FUNCIONES DE LOS ACORDES. 


Entendemos por tonalidad un sistema de relaciones entre acordes que se 
implantó a principios del siglo XVII y que se mantuvo vigente hasta finales 
del XIX. 

La mayor parte de la música que entendemos como Clásica y gran parte de la 
música ligera que escuchamos en las emisoras de radio se basa en este 
sistema. Segün este sistema, existe un sonido principal-y el acorde tríada 
que se forma sobre él- en torno al cual gira el resto. 

Este sonido y su acorde es la Tónica. 


La tonalidad tiene mucho que ver con la escala diatónica. Así, en la tonalidad 
de Do Mayor, usaremos la.escala de Do para construir los diferentes 
acordes de la tonalidad. A cada una de las notas de la escala la llamaremos 
grado de la tonalidad (Estos grados se escriben en números romanos). 


Si superponemos dos terceras sobre cada grado obtendremos los 
diferentes acordes de la tonalidad. 





Los acordes que se obtienen después de añadir dos terceras a cada grado 
de la tonalidad se corresponden con tres de los cuatro tipos que habíamos 
estudiado (Mayores, menores, aumentados y disminuidos). 
De este modo aparecen en el modo Mayor; 

e Acordes Mayores, grados I, IV y V (grados tonales) 


е Acordes menores, grados II, III y VI (grados modales, ІІТ y VI) 


e Acorde disminuido, grado VII (contiene el tritono de la tonalidad) 
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Es importante recordar cuáles grados son mayores y cudles menores, ya que 
esto se repite siempre en todas las tonalidades Mayores. En el modo menor 


(lo estudiaremos más adelante) es diferente y depende del tipo de escala 
que estemos utilizando (melódica o armónica). 





Funciones de los acordes 


Cada acorde construido sobre cada grado desempeña una función 
caracteristica dentro de la tonalidad. 


e La función más fuerte de todas la ejerce la tónica, acorde más 
estable y centro de atracción sobre el resto. La función de tónica la 
desempeña el I grado y, en menor medida, el VI. 


e La función dominante le sigue en importancia a la tónica. La ejercen 
los acordes más inestables del sistema y necesitan por ello resolver 
sobre la tónica (se dirigen hacia ella). Son el V y el VIT, ambos 
contienen una o las dos notas del tritono. 


e Los acordes IV y IT son semiestables, tienden a alejarse de la tónica, 
y ejercen /a función subdominante (el VI también puede actuar como 
subdominante). 


e El III grado se comporta la mayoría de las veces como un acorde de 
paso, a pesar de que contenga la sensible. Es un acorde con más 
implicaciones modales que tonales. (En otros contextos puede tener 
función de tónica; Impresionismo, Jazz...) 





м (Mi) Vil (SoL) ІІ (FA менее) и (Mi p V (ФЕ МЕМО?) 
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MOZART. VAPIACIONES SO£QE UN MINUETO DE T. C. FISHER (FRAGMENTO) 


izquierda se conoce como Bajo Alberti. Señala los grados y las funciones que 


Analiza esta pieza de Mozart. El tipo de acompañamiento de la mano 
desempeñan. cQué grados predominan sobre el resto? 





ás piezas observaremos que los 
terísticos dentro del Sistema Tonal, y, 
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(tónica) - S (subdominante) - D (dominante) - 
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Armonización de sopranos (tiples) 


El ritmo armónico es la frecuencia con la que el compositor cambia de 
acorde dentro de cada compás. Así, una pieza que dentro de cada compás 
utiliza varios acordes, como norma general decimos que tiene un ritmo 
armónico rápido. 

Considerando que el ritmo armónico es de redonda, vamos a escribir el 
esqueleto armónico de algunas melodías, teniendo en cuenta que cada 
redonda puede ser la fundamental de un acorde, su tercera o su quinta. 


Observa el едетріо! 


е Deducimos los posibles grados (buscamos los movimientos armónicos 
característicos) 


е Escribimos un esqueleto armónico tipo piano (bajo en clave de Fa y 
tres voces en clave de Sol) : 

е Aplicamos un patrón de acompañamiento al esqueleto. 

е Interpretamos la melodía como el soprano de un coro mixto. 
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Analiza esta pieza de Schubert. Grados y Funciones. Di qué notas no 


pertenecen al acorde del momento. 


£chybenr Danza israra 
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CADENCIAS. TIPOS 


Llamamos cadencía a las pausas, los reposos, a los finales de frase o 
semifrase. 

Cada vez que el discurso musical se detiene más o menos (melódica o 
ritmicamente) podemos intuir la presencia de una cadencia. 


La cadencia más conclusiva de todas es la cadencia perfecta. Se encuentra 
generalmente al final de frase y se caracteriza por un movimiento del bajo 
V-I (dominante-tónica). 

Suele estar precedida por una subdominante (IV ó IT y, más raro, el VI), 
cuando esto sucede se le da el nombre de cadencia auténtica. 


CADENCIA PERFECTA (AUTÉNTICA) 





Cuando el movimiento de reposo se realiza con un giro del tipo 
subdominante-tónica (IV-I ó II-I), la cadencia resultante se denomina 
cadencia р/ада! 

La cadencia plagal aparece frecuentemente en las codas. 


CADENCIA PLAGAL 
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La cadencia rofa se produce a través de un movimiento armónico del tipo V- 
VI. Otros autores utilizan el término cadencia evitada e introducen algunas 
variantes. 


CADENCIA ROTA 





ү! 
T Y vi (DEL MODO MENOZ) 


OBSERVA COMO LA SENSIBLE ES CONDUCIDA HACIA LA TÓNICA 


La cadencia imperfecta es originada por un movimiento armónico del tipo 
V-I, pero con uno de los dos acordes (o los dos) invertido (no está en estado 
fundamental). 


CADENCIA IMPERFECTA 





Algunos autores hablan también de cadencia fuerte haciendo referencia a 
V - I, ambos en estado fundamental y terminando con la tónica en la 
soprano. La cadencia débil terminaría sobre la 3% ó la 5° en el acorde de 
tónica, o presentaría alguno o ambos acordes (V-I) invertidos. 


Cuando los reposos tienen menor relevancia o su duración es más corta que 
lo que entendemos como cadencia reciben el nombre de semicadencias. 
Estas pausas o reposos se realizan generalmente sobre el V ó el IV grado, 
separando a menudo semifrases. 


MOZART, RONDEAU DE LA SONATA KV 284 8 (FRAGMENTO) 


Analiza el siguiente fragmento de Mozart señalando grados, funciones, 


cadencias, semicadencias y notas de adorno. 


ÁLLEQRETTO 02421060 
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Desarrolla los siguientes bajos. Coloca los grados y sus funciones. Señala las 


cadencias que encuentres y di a qué tipo corresponden. 








Práctica auditiva: diferenciar claramente cada una de las fórmulas 
cadenciales. Reconocer los acordes en bloque, en forma de patrones de 
acompañamiento y dentro del contexto de alguna pieza de estilo clásico, 


Analiza esta pieza de Schubert. Señala notas de adorno, grados, funciones 
cadencias. 
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REGLAS FUNDAMENTALES PARA EL ENLACE DE 
ACORDES. ESCRITURA A CUATRO PARTES. 


El orden de estas reglas se corresponde con su importancia. Para 






ejecutar las primeras, se pueden suspender las ültimas. 


1. Hay que evitar el movimiento sucesivo de 84 y 5? justas en las 
mismas voces, así como unísonos seguidos. Estas sonoridades 
recuerdan a épocas anteriores al Sistema Tonal. 


UNISONOS РАФАЕ 06 


QUINTAS PARALELAS ENTRE TENOR Y CONTEALTO 


ENTE BATO Y CONTRALTO 





QUINTAS PARALELAS 
ENTRE TENOR Y SOPRANO ENTRE SATO Y CONTEALTO 


QUINTAS PÁCALELAS OCTAVAS PACALELAS 
ENTEE LATO Y TENOR 


2. Se aceptan dos 5? seguidas si la segunda es disminuida. 





206 QUINTAS PACALELAS. SE ACEPTA LA SEGUNDA Е 
PO£QUE ES DISMINUIDA 
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3. Hay que evifar llegar a una 5% и 8% por movimienfo directo de las 
dos voces. Se acepta siempre que una de las voces vaya por grado 
conjunto (voces intermedias) o siempre que el soprano vaya por grado 
conjunto y el bajo por salto (voces extremas). 


OCTAVA DIRECTA EN VOCES EXTSEMAS QUINTA DIRECTA EN VOCES EXTREMAS 
SE ACEPTA PORQUE SOPRANO (GRADO CONT) SE ACEPTA PORQUE SOPRANO (GRADO CONT) 
y 8470 (SATO y 410 (SALTO? 





OCTAVA OECTA EN VOCES EXTREMAS 


QUINTA DIRECTA EN VOCES EXTREMAS 
SE ACEPTA PORQUE SOPRANO (GRADO CONT) SE ACEPTA POZQUE SOPRANO (GADO CONT) 
y BATO (6670) y #470 (SALTO) 


4. Se deben resolver las notas de atracción del acorde (en el V y el 
VII la sensible). 


NOTAS DE ATEACCIÓN. SENSIBLE HACIA LA TÓNICA SIEMPRE: 
TEITONO POG MOVIMIENTO CONTRACIO А LA SENSIBLE. 


> 


AN O 1 A REET 
LED) AA AAA oi 





NOTAS DE ATRACCIÓN. 
SENSIBLE HACIA LA TÓNICA SIEMPRE 


5. Hay que evitar duplicar esas notas de atracción (puesto que nos 
darían lugar a octavas paralelas). 


6. En la melodía, y, sobre todo, en la música vocal, hay que procurar no 
formar intervalos aumentados. En el bajo, los intervalos aumentados 
se pueden invertir en disminuidos para resolverlos correctamente. 
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£ES0LUCIÓN DEL T£ITONO 
POE MOVIMIENTO CONTRARIO 


SEGUNDA AUMENTADA. EVITAR 





CUAETA DISMINUIDA. ACEPTELE 


lódico. Esta norma es útil 


7. Se sigue la regla del menor movimiento me 


las 


7 


, poco a poco se podrán mover 


га 


7 


en los comienzos con la armon 
voces con mayor libertad. 


Aver 





ucir 


en estos ejemplos. Ded 


notas de atracción, etc). 


iguar los posibles errores de escritura 





| bajo, 


porqué motivo se producen (movimientos de 
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(сте Y QUINTAS POR MOVIMIENTO DIRECTO) 





Analiza el siguiente fragmento indicando grados, funciones, notas de adorno 


y cadencias. Señala los unísonos y observa cómo los trata Bach. 


Bach. бога! a cuatro partes 
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EL ACORDE DE QUINTA DISMINUIDA. 


Modo Mayor 


Este acorde está formado por dos terceras menores. Es de los más 
disonantes del grupo de las tríadas, junto con el acorde aumentado. 


Lo encontramos en el modo Mayor, como el VII grado, desempeñando la 
función de dominante y resolviendo sobre la tónica. 


Contiene el tritono de la tonalidad (la sensible y la subdominante). Ambas 
notas son de atracción, y tienen la obligación de resolver. 


OUPLICAMOS LA TERCERA DEL ACORDE. 
UNA DE LAS 006 TERCERAS SE MUEVE POZ GRADO CONTUNTO 
LA OTRA SALTA A LA QUINTA DEL ACORDE DE TÓNICA 


T M — Шыр -. 





TEITONO 









Desarrollar la siguiente estructura: VIT-I (Sol, Mi, y Lab) 
Recuerda, hay que duplicar la tercera del acorde y una de estas terceras 
resuelve por grado conjunto (ascendente o descendente), mientras que la otra 
salta a la quinta del acorde de tónica. | 








Modo menor 


El acorde de quinta disminuida se encuentra en el modo menor en los grados 
LI y VIL. 

Siempre que el acorde actúe como dominante, esto es, conteniendo el 
tritono hay que tratarlo como dijimos antes. Esto sucede siempre en el VII 
grado, tanto si usamos la escala armónica como la melódica ascendente. 


LA MENO£ Il yil 





Cuando el acorde disminuido aparece en el II grado del modo menor se 
tratará como cualquier otro acorde consonante, es decir, duplicando la nota 
que nos interese en ese momento. 


Do МЕМО? 





SUEDOMNANTE DOMNANTE 
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s. Recuerda que debes 


2 


Desarrolla las siguientes estructuras armónica 








sé 


alterar el 


lo en sensible. 


timo arado del modo menor para convertir. 
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IV-I-VII-I (si, sol) 


las funciones y las 
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cadencias. 


б. Р. HÄNDEL 


MENUET 


bajo de la nota del bajo 





4 


ба de 


quiere decir que la tercera respecto de la nota de 


Armoniza los siguientes bajos. Una alteraci 








4 


on. 


| bajo lleva esa alteraci 
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arpegiados y a 


Im. Acordes placados, 


-Vm- 


Im y Im 


V- 


con claridad entre Im- 


modo de acompañamiento. 





Armoniza la siguiente melodía de Henry Purcell teniendo en cuenta que el 





a. 


ónico es de blanca con puntillo excepto antes de la semicadenci 


Repite los pasos que vimos en unidades anteriores. 


ritmo arm 











HENRY PURCELL 


MENUET 





PARTICULARIDADES DEL MODO MENOR 


Las principales particularidades del modo menor se producen por el uso de 
diferentes tipos de escalas. 

Mientras que el modo mayor está formado por un único conjunto de tríadas, 
en el modo menor aparecen varios tipos de triadas y escalas en función de 
determinadas circunstancias y contextos. 

Lo verdaderamente determinante en el modo menor es que la tríada de 
tónica es menor, mientras que el resto de tríadas puede ser más flexible 
que en el modo mayor. 


El resultado de aplicar las diferentes escalas menores y Sus respectivas 
alteraciones sería el siguiente; 





El II grado 


Sabemos que el II es un acorde disminuido, aunque se puede convertir en un 
acorde menor si utilizamos la escala melódica ascendente (VI -VII 
alterados en una misma voz) y al ТІ le sigue el V con función Dominante. 





El III grado 


Es un acorde mayor. Generalmente suele ir precedido del VII (no como 
sensible) generando una relación Dominante - tónica que procede del 
relativo mayor. 
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Este acorde también puede ir precedido por el УІ. 
El III aumentado es raro que aparezca, dada su sonoridad tan disonante. 





El IV grado 


El ТУ es un acorde menor, aunque como sucedía con el IT, puede alterarse si 


le sigue una Dominante, empleando la escala melódica ascendente en una 
misma voz. 





El V grado 


La tríada de Dominante que precede al I menor es siempre una tríada 
mayor, con la sensible alterada que asciende a la tónica. 

No obstante, excepcionalmente, el V puede convertirse en un acorde menor 
sobre todo en giros del tipo V - IV (escala melódica descendente) 

O también V- VI con la misma escala. 


El VI grado 


El VI es un acorde mayor. El VI alterado es muy raro que aparezca. 


usado excepcionalmente 


El VII grado 


Es un acorde disminuido siempre que se comporte como sensible que 
asciende por semitono a la tónica (en el estilo clásico el 90 % de las veces). 
También hemos visto antes que puede desarrollar una función paralela de 
Dominante del III grado, siempre que aparezca а distancia de un tono de la 
tónica, es decir, no se comporte como sensible. 

En esta relación VII - III, el VIT puede aparecer сото un acorde de 
séptima de dominante (ver ejemplo). 





(en el relativo mayor) 











cadencias. 
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Analiza la siguiente pieza de Purcell. Compara la armonización del autor con 


la que hiciste anteriormente de los ocho primeros compases. 








Henry Purcell 


Menuet 





EJERCICIO CREATIVO 
Con los elementos estudiados hasta el momento, escribe ocho 


compases de la siguiente manera: 


e Escritura en forma de coro (soprano, alto, tenor y 
bajo). 


El ejercicio tiene que estar dividido en dos o tres partes por 
medio de cadencias como las estudiadas hasta ahora. 


Puedes elegir entre el modo Mayor o el menor, buscando 
sucesiones de acordes que sean lógicas y típicas del Sistema 
Tonal. 


El ritmo armónico, la figuración, así como el compás, lo eliges tú. 
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LA PRIMERA INVERSIÓN. ACORDES DE SEXTA 


Hasta ahora hemos trabajado con acordes en estado fundamentales decir, 
con la fundamental como nota más grave del acorde. 


No obstante, el acorde puede aparecer invertido: con la tercera del acorde 
en el bajo (primera inversión) o con la quinta del acorde en el bajo (segunda 


inversión). 


PQIMERA INVERSIÓN 
TERCERA DEL ACORDE EN EL SATO 
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„7 ЕЄТАОО FUNDAMENTAL 
“FUNDAMENTAL DEL ACORDE EN EL SATO 


SEGUNDA INVERSIÓN 
QUINTA DEL ACORDE EN EL SATO 


El acorde en primera inversión se cifra con un 6, señalando que el 
intervalo formado con respecto al bajo es el intervalo de sexta. 


Para descubrir un acorde de sexta o en primera inversión sólo hay que bajar . 
una tercera al bajo y obtendremos la fundamental del acorde invertido. 


El cifrado en números romanos será el de la fundamental del acorde, no el 
del bajo del acorde invertido. 


(po Mayoe) 
: 3 6 
vi қ 
( 0 7 (мо Vi? 





Duplicaremos principalmente la fundamental, aunque es posible duplicar la 
quinta e incluso la tercera (el bajo). Siempre que la nota del bajo del acorde 
invertido sea un grado tonal (I, IV ó V) podremos duplicarla sin ningün 


problema. 
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Al Vé grado hay que prestarle mayor atención, ya que la nota que se 
encuentra en el bajo es la sensible. En este caso, no duplicaremos el bajo уа 
que por ser nota de atracción nos dará lugar a octavas paralelas. 


En el VII6 grado la mejor nota para duplicar es precisamente la que se 
encuentra en el bajo, esto es, la tercera del acorde. 


En los acordes de sexta no siempre se respetan las normas de enlace 
siguiendo el movimiento del bajo. En muchos casos el movimiento paralelo no 
nos da lugar a errores armónicos. 


Las posibilidades de enlace son variadas: 





42 





siones de 


cadencias y notas de adorno. 


as inver 


rt. Señala | 


Analiza este fragmento de una sonata de Moza 


los acordes, además de los grados, funciones, 


e ы 7; 
та“ Sonata 62232 


ме 


Allegretto grazioso 





én 


puede utilizar tambi 


lor) en el bajo. 


Se 


7 


El cifrado de los acordes еп primera inversión 


para dar variedad a una nofa tenida (de mayor va 


5 6 (estado 


encontraríamos un bajo con un doble cifrado. 


De este modo, 


), o bien 6 5 (lo contrario). 


7 


fundamental-primera inversión 
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rueba el doble cifrado en estos bajos. A artir del D escribe tú el cifrado. 








Sucesión de dos acordes en primera inversión. Cuando nos encontremos en 
esta situación tenemos dos opciones de realización: 
e Duplicamos la fundamental en el primer acorde y el bajo (la tercera) 
del siguiente acorde. 
e Realizamos el proceso a la inversa. (Muy útil cuando el bajo es nota de 
atracción). 


DUPLICAMOS 

LA FUNDAMENTAL 
DUPLICAMOS PARA NO DUPLICAR 
EL $410 (LA TERCERA) LA SENSISLE(EN EL BATO) 


) 
Cd 
М 

0 | 





DUPLICAMOS DUPLICAMOS 
LA FUNDAMENTAL EL SATO (LA TERCERA) 





dd 
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Апа 


lisis. Notas de adorno, grados, inversiones, funciones cadencias. 
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Haydn. Sonata n° 


Moderato 
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y cadencias. 


Desarrollar los siguientes bajos cifrados. Grados, func. 


Desarrolla estos bajos. Pon tú el cifrado usando acordes de sexta 
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Ante todo debes buscar en el planteamiento de los ejercicios que 
estos tengan coherencia armónica, es decir, que los movimientos 
armónicos sean del tipo Subdominante -Топіса, Dominante-Tónica o 

S-D-T. Establece la tonalidad lo antes posible con una progresión V-I. 









Armoniza estas melodías. La primera en dos pentagramas, melodía + 
acompañamiento de piano (realiza primero el esquema armónico). La segunda 
a cuatro partes (coro). | 

Busca la coherencia armónica. Usa la primera inversión para dar más fluidez 
a la línea del bajo (trátala como otra melodía importante). 
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Ф 


LA SEGUNDA INVERSION. 





C. Czeeny 0Р.821 (3) 


ALLEQRETTO 
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En orden de importancia, el acorde tríada en estado fundamental es el más 
estable desde el punto de vista sonoro. Le sigue el acorde en primera 
inversión, y es el acorde en segunda inversión el más inestable. 

La cuarta-sexta, como se define esta inversión del acorde, se utiliza 
frecuentemente en acordes de paso, por su inestabilidad y por estar 
formada a veces por notas de adorno. 


Utilización de la cuarta-sexta: 


1. Cuarta-sexta de amplificación 
Se usa para dar variedad a una nota tenida del bajo. En realidad 
se comporta como un doble floreo. 





2. Cuarta-sexta de paso 
Forma parte de un giro melódico por grados conjuntos en el bajo. 
Lo más habitual es realizar en la soprano un movimiento melódico 
contrario al bajo. 





(V) DE Paso 


T ———————————————————————— 
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3. Cuarta-sexta cadencial 


Se coloca sobre la dominante en la cadencia perfecta, como una doble 
apoyatura. Es importante recordar que la cuarta-sexta cadencial se 
cifra con un V aunque tenga la apariencia de un I en segunda 


inversión. En el lenguaje del Clasicismo son muy frecuentes los finales 
cadenciales con esta fórmula. и ғ 


й Á Р f A rum, іе 71 і * А j 
LY Y 4 ж 1 3 СА г. ES { въ 1 # e ; 


La mejor nota para duplicar es el bajo (grado істі). | | / 


4 wo 


A Ec X3 
и =, 





La cuarta-sexta se emplea habitualmente en parte o fracción débil. 
Sólo la encontramos en parte fuerte en forma de acorde apoyatura, 
como el caso de la cuarta-sexta cadencial. En caso de comportarse como 
un acorde apoyatura el cifrado será 6 5 (en la misma nota del bajo). 





| | 
ip T 
Да 





Beethoven. Menuet 





| 


ы” ү == ш 
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Práctica auditiva. Reconocer en e jemplos al piano y en piezas clásicas 
| los diferentes fipos de cuarta-sexta, con especial atención a la 
cuarta-sexta cadencial. | | | 








EJERCICIO CREATIVO 


Con los elementos estudiados hasta el momento, escribe ocho 
compases de una de las dos siguientes maneras: 


е Dos pentagramas. El pentagrama superior debe 
llevar la melodía, el inferior un acompañamiento. 


e Dos pentagramas. Escritura a cuatro partes 
(soprano, alto, tenor y bajo). 


El ejercicio tiene que estar dividido en dos partes por medio de 
una cadencia. 


Puedes usar notas de adorno para unir un acorde con otro pero 
siempre por grado conjunto y fracción débil. 


Puedes elegir entre el modo Mayor o el menor, buscando 
sucesiones de acordes que sean lógicas y típicas del Sistema 
Tonal. 


Si escribes para melodía y acompañamiento, realiza primero el 
esqueleto o esquema armónico y luego utiliza un patrón de 
acompañamiento inventado por ti o extraído de alguno de los 
análisis realizados (bajo Alberti u otros). E 





Tú decides el compás, la figuración y el ritmo armónico. 





CAMBIOS DE ESTADO Y POSICIÓN DE LOS ACORDES. 


Cambio de estado 


Cuando decimos que un acorde ha cambiado de estado, queremos decir que 
cambia la nota del bajo a otra del acorde. El resto de las voces pueden 


permanecer estáticas o moverse. Esto hace que un mismo acorde cambie de 
inversión. 





Cambio de posición 


En el acorde que cambia de posición, se mantiene el bajo y se mueven el 
resto de las voces. En este caso no hay cambio de inversión. 








Estos movimientos los utilizamos generalmente para justificar un salto 
melódico, para dar variedad a las notas tenidas, o bien para mover y 
enriquecer la linea del bajo. 






Reglas a tener en cuenta en los cambios de estado y posición 


1. El primer acorde y su resolución debe ser correcta, по i mporta que 
aparezcan faltas entre acordes intermedios y la resolución definitiva 
del acorde. (Ejemplo a) 
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O с dia b) hà BI а-ы м 


; fem uem uet Dd CTA 
EF Ж ач ——— = Т ASA A БЕЗ ЖЕТ БЕ рен бедра x 1 
TÉ 4 AAA A -- <= -- 

~ SAA SAA RAS Шы, SA кеннен теа 
YES YY HS) == 1 
Gae У. eU Бег трета е ---2”------ | 
„Әже E- 3 ЕНЕР ¡ARE SO га ЕСЕ NERE E EEE po Bast ЛЕНИННЫ ЕЕЕ Ен е ЕРЕ оаа зе qu RM 
ол ге u- в гав во eei 

вс ос сева к 


2. El penúltimo acorde debe resolver correctamente también. (Ejem b) 


3. Se permite una segunda quinta cuando se llega a ella por movimiento 
oblicuo. 





4. En los cambios de estado y posición podemos usar algunos 
movimientos melódicos prohibidos; 8% por movimiento directo #9" 
por movimiento directo 





2. Evitar hacer 2“ ni 8° seguidas. 


6. Evitar duplicar la sensible en el acorde de Dominante. 


7. Hay que procurar que no suenen 8% o 5° solas. Mejor percutir otra 
nota del acorde junto con estos intervalos. = 
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METOP PERCUTIZ ( NO LIGAR) LAS NOTAS LIGADAS PALA QUE NO SUENE LA OCTAVA (60-644) SOLA 
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UTILIZA INVERSIONES Y CAMBIOS DE ESTADO 
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USA LOS CAMBIOS DE ESTADO ALLÍ DONDE LO PEZMTA LA MELODIA 





PIENSA EN EL ТМО ACMÓNICO 





notas de adorno y cadencias. 


este coral de Bach. Grados, funciones, 
Señala los cambios de estado o de pos 
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ición que encuentres. 


Bach. Coral n* 1 
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Armoniza esta melo 


iones y séptima de dominante. 


del bajo. Usa invers 





65 


LA MODULACIÓN. TIPOS. 
¿Qué es modular? 


Modular es pasar de una tonalidad (o centro tonal) a otra diferente. 
Este proceso necesita la presencia de tres hechos fundamentales: 


е Establecimiento de una tonalidad o centro tonal principal, en la que 
empieza y termina la obra. 
Las tonalidades se establecen con progresiones armónicas típicas y 
sobre todo con la progresión V-T. 


е Proceso de abandono de la tonalidad principal y búsqueda de la 
nueva. 


е Establecimiento de la nueva tonalidad, otra vez con una progresión 
clara V-I. La aparición de una nueva tonalidad implica la presencia de 
alteraciones accidentales en la partitura, fruto del establecimiento 
de una nueva escala diatónica. 

La presencia de estas alteraciones accidentales de forma reiterada 
nos dará una pista del tono o tonalidad hacia la que hemos modulado. 


Tipos de modulación 
Existen tres maneras de afrontar el proceso de modulación: 


1. Modulación diatónica o regionalización 
2. Modulación cromática 
3. Modulación enarmónica 


Modulación diatónica 

^ 
El proceso de modulación se realiza a tonalidades vecinas respecto de la 
principal, es decir, a tonalidades con pocas diferencias (alteraciones) 
respecto de la armadura principal. 
Estas tonalidades se corresponden generalmente con los grados principales 
de la tonalidad: ІҮ (Іг) / V (111) / VI 
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as notas de adorno. ¿Qu 


Analiza este fragmento de Brahms. Observa bien | 


destacarías en el acompañamiento? 


АР non assai 
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Brahms. Danza Húngara n°2 
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Si estamos en Do M y modulamos a Fa M = una diferencia (un bemol), 
Realizar el resto en clase: a Sol M y a La m. 


En el proceso de transición entre dos tonalidades aparece lo que se conoce 
como acorde puente (o de doble función). Se trata de un acorde común a 


ambas tonalidades. Si estamos en Do M y modulamos a Fa M los acordes 
puente serán: 


Do M (I----- 7 Lam (VI LIT)/ Rem ( II-----VI) / Fa M ( IV—I) 








Averiguar los acordes puente si modulamos de Do M a Sol А 





^ 


Una vez que hemos encontrado el acorde de doble función y observamos que 
nos alejamos de la tonalidad principal (se distingue por que la tónica primera 
deja de aparecer), la nueva tonalidad debe verse confirmada por medio de 
una progresión clara V-I. 


Las modulaciones más frecuentes en la época del clasicismo se realizaban a 
la región de la dominante o a la región del relativo. 
La modulación diatónica también se conoce como regionalización. 





Realiza estos ejercicios cortos teniendo en cuenta que parten de una 
tonalidad y terminan en otra distinta (esto no es lo habitual dentro del 
sistema tonal). No olvides las alteraciones de la nueva tonalidad, 
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Realiza la siguiente estructura armónica en Mib. — 
E E о овоо ороо Р т 


Práctica auditiva. Reconocer la modulación а la región de la dominante 
cuando esta aparezca en estructuras como la del ejercicio anterior. 
Tocarlas al piano en acordes placados o con patrón de acompañamiento. 
Buscar audiciones de piezas clásicas. Señalar los puntos cadenciales. |, 






Modulación por enarmonía 


En este tipo e modulación un acorde es interpretado enarmónicamente como 
perteneciente a dos tonalidades diferentes. Es un tipo de modulación que se 
desarrolló en gran medida durante el estilo Romántico, y que estudiaremos 
con más profundidad en el segundo curso de armonía. 
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herentes. 


ónicos co 


S arm 


Realiza estos bajos no cifrados. Busca movimiento 


Modula siempre a tonos vecinos. 
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И, сие р N 


Analizar el siguiente fragmento. Pon los grados, fun 
cadencias y las tonalidades por las que pasa, 





Bach. Coral n* 178 





ciones, notas de adorno, - 
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Modulación cromática 


Esta modulación se suele producir entre dos acordes cuyas notas son iguales 
pero diferentemente alteradas (en acordes tríadas, dos notas como 
máximo). El acorde puente es el acorde que se cromatiza. 





Do Mayor La menor 
--- ИІ 
Dominante Dominante Dominante 


En líneas generales podemos decir que la modulación cromática se dirige 
siempre hacia la Dominante de la nueva tonalidad (V 6 VIT), es decir que el 
acorde que se cromatiza se convierte en la dominante del nuevo tono. 

El cambio de cromatismo debe producirse en una misma voz, en caso 
contrario se produce lo que se conoce como falsa relación cromática. 


Jalsa relación cromática 
la nota se cromatiza en una voz diferente 












5! queremos modular de Do a Mib, cqué acorde podremos cromatizar para 
convertirlo en la dominante de la segunda tonalidad? 






La modulación cromática no necesariamente se dirige siempre a tonalidades 
vecinas, aunque en el estilo clásico es lo más usual. 


La modulación cromática es muy util en las zonas de desarrollo (forma 
sonata) para viajar hacia tonalidades más alejadas de la principal. 


Para modular cromáticamente podremos pasar de un acorde tríada a otro, o 
bien de una tríada a un acorde cuatríada (mira el ejemplo anterior). 
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y 


Realiza los siguientes ejercicios cortos teniendo presente que empiezan 


terminan en tonalidades diferentes. Usa la modulación cromática de la 





La primera como el soprano de un coro a 


manera que hemos visto. No olvides las alteraciones de la nueva tonalidad. 
cuatro partes. La segunda con esqueleto armónico y patrón de 


Armoniza estas dos melod 





las. 


7 











acompañamiento. Usa el tipo de modulación que creas conveniente. 


РЭ 





Con los elementos estudiados hasta el momento, escribe doce 
compases de una de las dos siguientes maneras: 


e Dos pentagramas. El pentagrama superior debe 
llevar la melodía, el inferior un.acompafiamiento. 


* bos pentagramas. Escritura a cuatro partes 
(soprano, alto, tenor y bajo). 


El ejercicio tiene que estar dividido en dos o tres partes por 
medio de cadencias como las estudiadas hasta ahora. 


Puedes usar notas de adorno para unir un'acorde con otro pero 
siempre рог. grado conjunto. 

Puedes elegir entre el modo Mayor o el menor, buscando 
sucesiones de acordes que sean lógicas y típicas del Sistema 
Tonal. 


Si escribes para melodía y acompañamiento, realiza primero el 
esqueleto o esquema armónico y luego utiliza un patrón de 
acompañamiento inventado por ti o extraído de alguno de los 


andlisis realizados (bajo Alberti u otros), 


Tú decides el compás, la figuración y el ritmo armónico. 
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Analiza este minueto de Mozart. Cifrado, cadencias y modulaciones. 


W. А MozAeT, MINUET ЕУ. 2 


ÁLLEQRETTO 
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LA MELODÍA. GENERALIDADES 


1. Melodía 


En un sentido restringido al Sistema Tonal decimos que la melodía es 
una sucesión de sonidos (entendidos como alturas o notas concretas) con 
sentido propio. Este sentido depende de su adaptación a una 
determinada estructura armónica. 

La melodía es un componente esencial de la másica tonal, junto con el 
ritmo, la armonía y la forma. 


La melodía acompañada es la textura más habitual en las obras del 
Sistema Tonal. 


2. Análisis melódico 


Se dedica a la observación de los comportamientos lineales. La función 
melódica suele estar muy resaltada dentro del sistema tonal. Los 
términos que se usan en este Про de análisis son: perfil melódico, frase, 
semifrase , motivo, célula y modificación cadencial 

Las dimensiones de cada uno de estos elementos dependen de la duración 


total del conjunto y su estructura, por lo que no podemos asignarles unos 
compases fijos. 


3. Perfil melódico 


Es una curva o dibujo que se construye uniendo con una línea todas o 
parte de las notas de una melodía. Este perfil melódico puede tener 
varios niveles, según examine a un motivo, una frase, una sección o una 
obra entera. 


ШЕБЕР: EL Cazaoog Fuerivo op Ti 
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4. Frase 


Desde el punto de vista melódico es una sucesión de sonidos (alturas) o 
línea melódica con sentido completo. Esto quiere decir que generalmente 
terminan con una semicadencia o cadencia evidente. Todas las frases se 
dividen al menos en dos semifrases. 


5. Semifrases 


Son divisiones primarias de la frase. Su número oscila normalmente 
entre 2 y 4 para cada frase (clasicismo). Suelen acabar con fórmulas 
cadenciales o semicadenciales. 


6. Motivo 


Es un elemento melódico autosuficiente, con cierto sentido y a partir del 
cual se elabora una frase. Puede ser lo suficientemente largo como para 
abarcar una semifrase o tan corto que parezca una célula. 

Aunque el termino motivo se aplica generalmente a la melodía, puede ser 
utilizado igualmente para la armonía, ya que toda melodía tonal implica o 
sugiere una armonía concreta. | 

Un motivo armónico será entonces la armonía que se escribe sobre un 
motivo melódico. ; 


7. célula 


El elemento musical más pequeño para analizar. A parte de las células 
melódicas existen las rítmicas y armónicas. Es posible que en una célula 
se agrupen estos tres elementos a la vez: melodía, armonía y ritmo. 


8. Modificación cadencial 


Al terminar una frase, y a menudo al acabar una semifrase, el compositor 
puede utilizar material nuevo o modificaciones del material anterior para 
remarcar su sentido cadencial. Modificación cadencial son los nuevos 
giros melódicos usados en las cadencias (suelen estar relacionados con el 
motivo). 
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t 
MOTIVO MODIFICACIÓN  CADENCIAL | i 





MOZART: SONATINAL 


9. Notas reales 


Son el conjunto de notas que forman un acorde. En Do mayor son: do, mi 


y sol. Las notas que no son reales se llaman notas de adorno o notas 
extrañas. 


10. Notas de adorno 


También se las llama notas extrañas, no forman parte del acorde pero su 
significado depende de éste. Existen varios tipos: nota de paso, floreo 
(bordadura), apoyatura, retardo, escapada (elisión) y anticipación. 

Algunas de estas notas solían venir preparadas (sonando previamente como 
notas reales), dado su carácter de notas disonantes. 
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La nota de paso es la nota de adorno que sirve de puente entre dos 
notas reales consecutivas (de un mismo acorde o de diferentes 
acordes). Se sitúa en parte o fracción débil respecto de alguna de las 
notas reales o de ambas. 


ENTRE LA TERCERA Y 
LA QUINTA OEL ACORDE 





ЕМТФЕ LA FUNDAMENTAL ENTRE LA QUNTA Y LA T 
Y LA TERCERA DEL АСОФОЕ FUNDAMENTAL DUPLICADA 


El Floreo o bordadura es la nota de adorno colocada entre dos notas 
reales, del mismo nombre y tesitura, a distancia de 2? mayor o menor, 
ascendente o descendente. Debe estar situada en parte o fracción débil 
respecto de alguna de las notas reales o de ambas. | 

Е! floreo puede ser diatónico (compases 1 y 2) o cromático (comp. 3 y 4). 


b BACH CONCIERTO DE BRANDEMBURGO N 3 





La Apoyatura es una nota de adorno que se coloca delante de una nota 
real, a distancia de 2? diatónica o cromática, superior o inferior, 
desplazándola de la parte fracción fuerte. 
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HAY QUE PROCURAR QUE LA 
NOTA APOYADA NO ESTÉ SONANDO 
POR ENCIMA | 


E/ Refardo es como una apoyatura preparada pero ligada, esto hace que 
la disonancia se suavice. Aparece como nota real en el acorde anterior y 
se convierte en nota extraña (adorno) en el siguiente. Resuelve 
descendiendo o ascendiendo (menos habitual) una 2% mayor o menor. 


ТАРОО APOYATUEA РЕЕРАСАС, 


а е 


| 





La пота pedal es una nota que persiste en una voz mientras se producen 
diversos cambios en la armonía. El pedal comienza y acaba generalmente 
como nota real del acorde. Se utiliza con más frecuencia en el bajo, 
aunque puede aparecer en la voz Superior o intermedia. 


La nota pedal sirve para establecer o reafirmar la tonalidad, por este 
motivo suele aparecer en la tónica o bien en la dominante. 
Rítmicamente se puede presentar en forma de valores largos (redonda) 
о bien en diseños de negras, corcheas o semicorcheas (escritura 
pianística). 
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CLEMENTI, SONATINA OP 36 N 4, | 





| V | 


La escapada y la nota cercana (cambiata). Constan de una segunda 
seguida de un salto (escapada), o bien de un salto seguido de una 2* (nota 
cercana). La escapada es una nota que invierte la dirección del 
movimiento melódico y después vuelve por salto. La nota cercana parece 
el resultado de un movimiento más amplio, de modo que es necesario 
volver mediante una 2? a la nota de destino. 


A E ESCAPADA NOTA CERCANA 





MOVIMIENTO MELÓDICO 


La anticipación supone presentar una nota que no pertenece al acorde en 
el que nos encontramos, sino al que le sigue. Como su nombre bien indica, 
significa anticipar una nota del acorde siguiente. 
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11. Intervalos melódicos 


En cuanto a la conducción melódica de las voces y con especial atención a 


las voces extremas (Soprano y bajo), hay que procurar evitar los intervalos 
aumentados. 


2" y 4° aumentadas. Ejemplo A. (La 2° aumentada se permite cuando parte 
de la dominante y llega a la tónica, ejemplo B ). | 

Salto melódico. Siempre que realicemos un salto melódico es preferible 
que este vaya seguido de movimiento contrario, ejemplo C. 
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(Do wayog) EJEMPLO А 





SEGUNDA AUMENTADA CUARTA AUMENTADA 





ETEMPLO 8 ETEMPLO C 
(бо мемо) > m 
SERES 
SEGUNDA AUMENTADA AL SALTO ASCENDENTE ^. ied DESCENDENTE 
QUE PARTE DE LA DOMINANTE LE SIQUE MOVIMENTO LE SIGUE MOVIMENTO 
А LA TÓNICA DESCENDENTE ASSCENDENTE 


12. Estructura formal 


Estructura binaria. La pieza musical tiene forma A B, es decir dos partes 

que contrastan (rítmica, melódica o armónicamente). 

También podría darse el caso que la segunda parte fuese una variación de 

la primera, A А” 
| d 


Esfructura fernaría. La pieza presenta una forma en tres partes que se 
pueden resumir en 4 B A (A^), forma ternaria con reexposición, 
o bien A B C, donde B y C son distintos de A. 
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aria? 


notas de adorno, cadencias, 


Analiza estas piezas señalando: cifrado, 


modulaciones 


, frases y semifrases. ¿La estructura es binaria o tern 


W. А Моглет 


MENUETT 








ШІ 
Nil 
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Beethoven. Bagatela 


com. À7 M Д 


| | 
4 1 
| j 





" 
Wu 











эя» 





% 
E: 
Ки 
nasse 


OMNES S GERE NES Co ox A 
EE Rol ааа a EER 


mE US селото посев. кені A —— IM ME — о M 


| 
| 
| 
| 
| 
| 
| 


Pd E GEN ова. A радари 7 
EL 0 | 


Ni | 
| | 
| | 1 
| 1 
| А 
{ 


Ej WE P XM occid ctz————— 


EE” DO 14. 
Кини cc o. A A е" РР 


SE 
аи 


wa 
pono dli da! 


5. iu qum muse mm АДА 222 25 - 






£ 
12% 
38 





L3 





iv] 
| Y hi In 
ТЕДІ 
| nu 
diri 



























Ш Ll 
ч. у | Ш 
: ВИТ [| 
LIN Ш и 
ГЕТ ТІНІН О] 
“+ i ul 
ШІ | ӘЛЕГЕ! 
El ДЕН Ши 92 | МЕТИ |: 
Е ey |. іі 
Ti | all съ | | 
E Г} h ЕН | ШІ 
E LU Н 82 | 
E DU LU A | | 
TE Du % li 
Ш Бір! 
e" 9 [NE 


| 





85 


DOMINANTES SECUNDARIAS 


MOZART, CONCIESTO N 21 EN Do 






I 






LL M 





м. 
» 






an 





P 


A cada uno de los grados de la escala podemos anteponerle su propia 
dominante, de esta manera resaltamos, enfafizamos el grado y lo 
convertimos en una especie de tónica momentánea. 


Las dominantes secundarias se basan de esta manera en la relación más 
fuerte del sistema tonal: la relación V-I. 

Las fundamentales de estos dos acordes (el grado en cuestión que vayamos 
a enfatizar y su dominante secundaria), estarán a distancia de 4? justa 
ascendente o 5” justa descendente. 


Las dominantes secundarias introducen alteraciones que no se corresponden 
con la escala diatónica de la tonalidad en la que nos encontramos. 





(Lo que diferencia a las dominantes secundarias de la modulación es el 


contexto y la duración de las mismas). La enfatización ocupa un espacio 
corto, la modulación no. 
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Si enfatizamos el V de Do mayor usaremos su dominante, Re mayor, de 


manera que habremos introducido un sostenido (fa sostenido) en la escala 
de Do, que no tiene ninguno. 





Cuando enfaticemos el IV del modo mayor, usaremos el I Mayor en forma de 
acorde cuatríada, con la séptima menor. Sólo con la sucesión I (V/IV)-IV no 
se aprecia la enfatización del segundo acorde. 





| V/W W E — 3 | 


Las dominantes secundarias como puedes ver se utilizan también en forma 
de acordes cuatríadas, se convierten así en el V7 del acorde enfatizado. 


Es posible utilizarlas en formas de acordes de séptima de dominante con sus 
diferentes inversiones, respetando siempre la resolución del tritono de la 
tonalidad del grado enfatizado. (Ел el ejemplo, Sib y Mi, tritono de la 
tonalidad de Fa) 
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Las dominantes secundarias más utilizadas son aquellas que afectan a los 


llamados grados tonales. I, IV y V. Es posible encontrarlas en otros grados 
tales como el II o el VI. 





! VANI ۷ 


En cuanto al cifrado, usaremos el término V del Vsi enfatizamos el quinto 


grado, И del TVsi enfatizamos al cuarto, etc. Funcionalmente lo señalaremos 
con una d minúscula. 


PIANO 





T 6 2 T $ 0 ->0 
Уа que la función dominante dentro de la tonalidad es llevada a cabo por los 
grados V y VII, este último también podrá desarrollar. la función de 
dominante secundaria con total normalidad. En ese caso el cifrado será 
VII/ el acorde enfatizado. 





| ۷ Vil / Il li V | 


88 





EN 
g 
ы. 
-2 
4- 
Q 
-2 
с. 
E - 
V) 
o 
v) 
y 
4- 
© 
S 
2 
Жж 
3» 
£. 
с 
ts 
9 
Y 


I /1V / V6 del V / V/T (Re,Sib) || Т / V7 del VI / V6 7 / I (Mib, La) | 


grados y funciones. 


alizar estos bajos cifrados. Pon 


ajos no cifrados. Usa las dominantes secundarias). 
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Realiza estos bajos no cifrados 
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F. SCHUBERT, ECOSSAISE OP. 18 N 4 
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te coral de Bach 


ten 


Analiza el sigu 


с 


M 
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SERIES DE SEXTAS 


Cuando hablamos de series de sextas hacemos referencia a la presencia de 
cuatro o más acordes en primera inversión seguidos (sextas). Este es un 
procedimiento que se remonta a la época del Renacimiento y que aparece 
poco en las armonías del período clásico. 





Cómo se realizan estas series: 


1. Sólo a fres voces, suprimiendo el tenor. La quinta del acorde se 
coloca siempre debajo de la fundamental (soprano). Ejemplo A 


г. A cuatro voces. De la misma manera pero duplicando la fundamental 
en el tenor en la primera sexta, y duplicando el bajo en la siguiente. 
Ejemplo B. 

4) 8) 


PIANO 





SUELEN SEL GRADOS CORRELATIVOS QUE PIERDEN 
SU FUNCIONALIDAD. SOLO SE CIFRA EL PRIMER GRADO 
OE LA SEQIE Y EL ULTIMO 


25 


Realizar estos ejercicios. 





6 


6 6 666 


6 


66 666 6 


úsica del periodo clásico lo hace 
пісо, durante la serie de sextas se 


^ 


б 
бе este modo, algunos acordes que no se utilizan o se utilizan 


falta de contenido armónico 


Cuando la serie de sextas aparece en la m 
enlaces (como el III). 


como un fenómeno más melódico que arm 
suspenden las relaciones funcionales. 


poco por su 


, pueden llegar a aparecer en este tipo de 


9, Il 


MoZA?T.GONATA Ку 18 


€ 


V 
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Analiza este minueto de Beethoven. 


Beethoven. Menuet 
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PROGRESIONES UNITÓNICAS. 


Reciben también el nombre de secuencias o marchas progresivas, y Se refieren a 
un diseño armónico o melódico que se repite sucesivamente a la distancia de 29 6 
3*, ascendente o descendente. 


Al diseño original de partida lo llamamos modelo, mientras que a las 
reproducciones siguientes se les da el nombre de repeticiones. 





Modelo | 1° repetición 2" repet. 


Estos modelos se producen siempre dentro de una misma tonalidad, de ahí 
que reciban el nombre de progresiones unitónicas, (еп el ejemplo anterior en 
DoM). Las progresiones que introducen alteraciones accidentales o viajan 
hacia otras tonalidades se llaman modulantes. 


En la realización de las progresiones es preciso que todas las partes 
guarden en las repeticiones la misma simetría que en el diseño melódico del 
modelo (observa la soprano del ejemplo anterior). En realidad se trata de 
transportar literalmente las diferentes voces del modelo. 


El uso de la progresión o secuencia es muy útil en la armonización de 
Sopranos. Siempre que observemos un diseño melódico que se repite a una 
distancia interválica de segunda o tercera podemos tratarlo como una 
progresión: cuidando el modelo sin errores armónicos y transportándolo en 
las repeticiones. 
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En estas progresiones unitónicas, los grados de la escala pierden su 
función tonal desde la primera repetición. Por este motivo, es posible 
duplicar notas de atracción o resolverlas de manera diferente. 


sensible duplicada 





modelo 1° repet. 2° repet. 3" repet. 


Cuando una progresión recorre una extensión bastante amplia (una octava o 
más), es conveniente empezar el modelo en una posición un tanto grave si la 
progresión es ascendente y viceversa. 





modelo | repetición 2" repetición Ғы ES 
empezar en esta posición 
mejor que en la otra 
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